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Elisabeth Bronfen 
Reigen nachtlicher Begegnungen 
Chantal Akermans TOUTE UNE NUIT 
Von Anbeginn werden in TOUTE U E NUIT (EIN E GANZE N ACHT, 1982) 
zwei KIan ge miteinander verschrankt, die di e besondere Stimmun g de l' 
N acht als Zeitraum jenseits des gewohnlichen Alltags zum Ausdru ck 
bringen. Begleite t ein tiefer, om inoser Ton , der w ie ein N ebelhorn e in 
warnendes Signa l setzt, den Vorspann des Films, w ird di esel' mit der e rs-
ten Einstellung von j enem Sch lager abgelost, der sich eben so fugenh aft 
durch C hantal Akermans R.eise ans Ende einer heiBen Sommernacht in 
Bri.issel ziehen wird: L'A II/ ore perdollera von Gino Lorenzi . Somit wird di e 
nachtli che Stadt a ls Ort fur eine Palette an kleinen, partikul aren Ereig-
nissen eingefi.ihrt , di e inso fern ri ska nt sind , a ls deren narrative Auflo -
sung ausbleibt, wah rend zugleich vielen di ese r a l11ourosen Degegnungen 
im Kern di e C hance des Verzeihens innewohnt. Dabei ri.i ckt Bri.i ssel al s 
eigentliche Akteurin in den l3li ck. Die Treppenhauser und Wohnungen, 
die von den N ac htschwarmern betreten oder verl assen werden, di e Bars, 
in den en sie aufeinander warten, wie auch di e dunklen traBen , auf die 
sie sich begeben - all diese chaupl atze werden j eweils w ie eine ausge-
leuchtete Bi.ihne ins Bild gesetzt. Vor diese l11 elektri sch funke lnden Hin-
tergrund spielt sich e ine m elodramati sche Filmgeschichte ab, bei der es 
Akerman ni cht um eine psychologisierende Entwicklung der Passion ih-
rer Figuren geht. Vielmehr g ilt es, an hand tanze risch kon zipierter Bewe-
gungen durchzudeklinie ren , wie M enschen sich nach Anbruch der Dun-
kelheit ihrem Begehren hin geben. Dabei sind diese Form ali sierungen 
der Leidenschaft, wie Sigmund Freud von der Vergangli chkei t g rund-
satzlich behaupte t,' von einem Seltenheitswert in der Zeit gepragt. Deren 
Kostbarkeit erscheint dad urch erhoht, dass di eses nachtliche piel von 
Beginn an von der Gewiss heit ausgeht, dass di e Morgenrote den faszinie-
renden Abenteuern di eser N acht ein Ende setzen w ird . 
Am An fang sind es kn appe Momentaufn ahmen anon y mer Fig uren. 
Eine Frau lauft fors ch am Z aun einer Parka nlage entl ang, ein M ann 
steigt gelassen die Treppen einer Unterfi.ihrun g hinab, ein anderer rennt 
liber einen Zebrast reifen, um noch rechtzeitig in den Bus einzusteigen , 
der gerade ange halten hat. Eine andere Frau sitzt sti ll vor sich hin sin-
nend am Steuer ih res Autos, wahrend di e B eifa hrerin vertrauensvoll den 
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Kopf auf ihrer linken Schulter ausruht. Dann wendet die Kamera sich 
einer der w enigen Figuren zu, die im Verl auf der Filmhandlung als dra-
m atische Person Konturen annehmen wird . Unentschlossen lauft die 
von dem Star Aurore Clement gespielte Frau in ihrem Wohnzimmer auf 
und ab, greift schlief31i ch nach dem Telefon und wahlt eine Nummer, 
legt aber, als eine mannliche Stimme ertont, den Horer wieder auf. 
N achdem sie sich flii sternd versichert, sie liebe diesen Mann, f<ihrt sie 
mit einem Tax i zu ihm , halt allerdings vor der H austiir inne. Anstatt 
einzutreten schaut sie einige Minuten nach oben und blickt durch das 
Fenster in das Wohnzimmer, in dem ihr Geliebter nun seinerseits un-
entschlossen auf und ab geht . Noch bleibt diese Aff<i re in der Schwebe, 
denn mit ein em erwa rtun gsvollen Blick wendet Aurore Clement sich 
von dem Fenster ab und verschwindet im Dunkel der nachtlichen Stra-
Be. Der Blick der Kamera hingegen gleitet i.iber zu einer Abfolge von 
kurzen Szenen, di e j eweils um die Frage kreisen, ob ein Paar sich bilden 
wird oder ni cht. 
Eine Frau wartet in einer Kneipe auf den Geliebten, der beim Betreten 
des R aums seinen Koffer fallen lasst und sie sti.irmisch umarmt. Eine 
Frau und ein M ann sitzen an zwei Tischen und trinken ein Glas Bier. 
Dann stehen sie plo tzli ch auf, fallen sich in di e Arme und beginnen , lei-
denschaftli ch zu tanzen. In einer anderen Kneipe sitzen zwei Jungs und 
ein M adchen schweigend an einem Tisch , stehen eben falls plotzlich auf 
und sttirzen auf die StraBe, wo sie sich nac h kurzem Zaudern voneinan-
der trennen. Eine Frau verh arrt auf der Schwelle ihrer Wohnung, schrei-
tet dann ohne den Geliebten, auf den sie gewartet hat, in di e N acht, doch 
dem Verspateten, der ihr nachgerannt kommt, geling t es, sie noch recht-
zeiti g einzuholen. Eine andere Frau b uft dem M ann , der ihr einen Zettel 
unter di e W ohnungsttir geschoben hatte, hinterher, und auch ihr gelin gt 
es, den M ann , der sich ihr fas t entzogen hatte, zu sich zu lotsen . In den 
folgenden Vignetten kommen Paare immer wieder - mal verhalten , mal 
stiirmisch - zusa m me n. Sie schreiten tiber die Schwelle in eine Woh-
nung, di e sie di ese N acht miteinander teilen wollen , offnen j em andem , 
den sie sehnli chst erwartet haben , di e Ttir, oder treffen sich auf dem Flur, 
um gem einsa m in di e nachtli che Stadt zu gehen . Andere Liebende wie-
derum verfehlen sich, trennen sich vor der Eingangstiir oder weisen den-
j enigen , der sie dorthin begleitet hat, abo M al bleibt ein M ann verzweifelt 
auf der Treppe sitzen, weil ni emand ihm die Tiir offnet, m al wartet ein 
anderer auf der StraBe unter dem Fenster der Frau, die ihn resolut vor der 
H austii r verabschiedet hat. Selbst das einsame W achen in der N acht 
nimmt verschiedene Gestaltungen an . Beglti ckt telefoniert ein M ann mit 
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seiner Geliebten in N ew York und freut sich bereits auf das Wiedersehen . 
Ein anderer wechselt von seinem Bett zum Sofa im Wohn zimmer, weil 
die Sehnsucht nach der Geliebten ihn nicht ruhig schlafen lasst. Ein Drit-
ter flieht aus dem Bett , in dem seine Frau ruhig schlaft , um die N acht 
allein in der Kiiche bei einer Flasche Bier zu verbringen. 
Was sich entfaltet, ist eine serielle Formalisierung gegliickter oder ver-
eitelter leidenschaftli cher Begegnungen , deren minimale Vari ationen das 
Singulare des j eweiligen Ereignisses treffen . Immer wieder neu durchge-
spielt werden die vier Moglichkeiten : zusammenkommen, auseinander-
gehen, alleinbleiben, zusammenbleiben . Zugleich fo rdert das dram atur-
gische Konzept, welches TouTE U N E N U IT durchspielt, dass wir einige 
Figuren mehr als einmal antreffen, weil ftir sie in dieser N acht di e W ei-
chen fiir ein e Entscheidung ges tellt werden . So greift di e Filmgeschichte 
mehrmals das nachtli che Abenteuer einer Ehefrau auf, di e, wah rend ihr 
Gatte ruhig weiterschlaft, entschlossen ihren Koffer packt und ihn ver-
lass t. Das weiBe Kosttim , das sie tragt, lasst sie wie eine Lichtgestalt im 
Dunkel erscheinen. Sie w ird sich zuerst ein H otelzimmer nehm en, dann 
aber mitten in der N acht doch wieder den Weg nach Hause einschlagen . 
E ben fa ll s nimmt di e Erza hlun g mehrm als einen alteren Herrn in den 
Fokus, der schw itzend an se iner R echenmaschine sitzt , sichtli ch verzwei-
felt iiber di e Bilanz, di e sich aus se iner I3uchh altung erg ibt. Anschli e8end 
w ird er sich in sein Ateli er begeben und die kostbaren Stoffe, di e dort 
lagern , li ebevo ll beriihren , beY~r er ein Streichholz anztindet: eine klei-
ne Geste, di e andeutet, wie gefa hrdet sein Geschaft ist. Ein Paa r wieder-
um , das schlafl os nebeneina nder im Bett li egt, nutzt di e nachtli che Ab-
geschiedenheit, um j enen M angel in ihrer Bez iehung anzusprechen, der 
sich zumindest ftir di e Frau n icht mehr ausblende n lass t. N och w ill sich 
der M ann auf d ieses Gesprach nicht einlassen und geht stattdessen in ein 
anderes Zimmer. Sie ziehen eben fa lls in di eser N acht eine Bilanz , di e 
ihren Alltag beeintrachtigen w ird. Auch zu der von Amore C lement 
gespielten Frau kehrt die Erza hlung zurti ck und zeigt uns, w ie sie einmal 
mehr in ihrer Wohnung ungeduldig auf und ab lauft. Dann klingelt es an 
ihrer Ttir, doch der M ann , der di e Treppe ZlI ihr emporsteig t, ist ni cht 
derj enige, an den sie di e N acht hindurch gedacht hat, sondern der, den 
sie zu verl assen si n nt . 
Z wa r bahnt sich fiir jede di eser Figuren eine E ntscheidung an, di e es 
am Ende der Nacht zu treffen g ilt, noch aber lassen sich die Sehnsii chte 
nicht endgi.iltig in Worte fasse n, noch w ird ein vorw iegend korperli ch 
artikuliertes Begehren in der Schwebe gehalten . Ein Bild bringt das Zu-
sa mmenspiel des Verh ar rens und Z ogerns kurz vo r dem Umschw ung auf 
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den Punkt: Wie der M ann, der sich dem vertrauten Gesprach mit sei ner 
Frau entzogen hat, stehen auch zwei weitere Figuren am offenen Fenster 
und blicken, wah rend der Donner des sich an bahnenden Gewitters be-
reits Zll horen ist auf den Pl atz vor dem H all s. Was sie verbindet, ist der 
Anbli ck der weiB gek leideten Frau, die, weil ihr Koffer plotzlich aufge-
gangen ist , ihre Kl eidun gsst i.i cke einsammel n mll SS, beY~r sie erneut ih-
ren W eg nach Hause einschlagt . Nachdem sie den Platz i.iberquert hat, 
treibt der Wind , der immer sti.irmischer geworden ist , di e Blatter auf der 
TOUTE UNE NUll 
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StraBe voran. Dann wenden aile drei Gestalten gleichzeitig ihren Blick 
von dem Platz ab und schli eBen, urn sich vor dem Unwetter zu schlitzen , 
jeweils das Fenster. Das zerstrittene Paar kehrt nicht ins Schlafzimmer 
zurlick, sondern steht am Ende dieser N acht an zwei separaten Fenstern 
und blickt nach drauBen. Mit dem Schnitt findet eine zeitliche Ellipse 
statt, denn mit der nachsten Einstellung ist bereits jener Morgen ange-
brochen , an dem die Figuren die Erkenntnisse dieser N acht in H andlun-
gen umsetzen werden. 
So lass t sich, wie Veronica Pravadelli vorschlagt,2 TouTE UNE NUIT 
vornehm lich als konzeptuelles Projekt verstehen, wird doch anh and ei-
ner Abfolge dramatischer Vignetten gezeigt, wie Begehren ausagiert 
wird, anstatt eine Geschichte liber di e Liebe zu erzahlen. Pathosformeln 
melodramati scher Leidenschaft, die in die N ahe von Kli scheebildern rli-
cken, sind einem strukturalen Muster eingeschrieben, welches mit der 
Spal1l1ung zwischen dral11atischen Fragmenten und einer kal eidoskopi-
schen Einheit operi ert . Was die verschiedenen Orte, an denen sich di ese 
kn app gezeichneten Szenen abspielen, verbindet, ist vo rnehl11li ch der 
Schnitt, liber den diese als visuelle Serie zu einer in sich zusammenhan-
genden Einheit verschrankt werden . Stellen die Meh rza hl dieser Szenen 
Pathosforl11eln der Liebe zur Schau, entpuppt sich die nachtliche Stadt als 
Ort, an dem Figuren sich auf Wagn isse einlasse n und den chritt in un-
vertrautes Terra in riskieren konnen. Dennoch enthalt der nachtliche 
R aum in Akermans Auslegeordnung der Mogli chkeiten des Zusammen-
treffens und Auseinandergehens nichts Gefahrliches. Ihren Figuren, die 
sich dort unbeschrankt bewegen di.irfen , droht weder chrecken noch 
Gefahr. W ahrend sie mit sich hade m oder auf eine andere Figur warten , 
dlirfen sie ihre Fantasien entfa lten, di.irfen ihre Erinnerungen wachrufen. 
Die Selbstentgrenzung, die sich in den v ielen sti.irmischen Umarmungen 
ausdrli ckt, ufert nie in Selbstverlust aus. 
Entscheidend ist auch, dass neben dem Schnitt eine affektive Vernet-
zung der verschiedenen Szenen vor all em i.iber die Tone und Stimmen 
erzeugt wird, di e die Nac ht hindurch horbar si nd und ihrerseits mehrere 
Stimmungen mitei nander verbinden . Die Tonspur ist, wie Berenice 
R eynaud festhalt,' als eine mehrschichtige ym phonie kon zipiert, in der 
das immer wiederkehrende Lied L'A lllore perdo llera mit anderen Liedern , 
die aus einer Jukebox in einer Kneipe oder von einel11 Plattenspieler in 
einer Wohnung erk lin gen, verwoben w ird eben so w ie mit den nachtli-
chen Gerauschen der Stadt, dem Verkehr, den anonymen Stimmen auf 
der traBe lind schli eBl ich den allgegenwartigen Fu Bstapfen der durch 
die Nacht schreitenden Figuren. Dabei geht es weniger lllll eine empa-
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thische Identifikation mit dem Schicksal des einen oder anderen N acht-
schwarmers als um den intellektuellen Genuss der strengen Formalisie-
rung der unterschied li chen H altungen, mit der m an auf das, was eine 
N acht hindurch passieren kann, antworten konnte. Nicht also eine iiber 
die Psychologisierung der einzelnen Figuren erzeugte narra tive Ent-
wicklung dieser Erzahlfragmente steht im Vordergrund , sondern der von 
diesen Figuren im Sinne verkorperter Bewegungen form alisierte Affekt. 
Wie Akerman erklart: »Ich mochte, dass der Zuschauer die Z eit, die in 
j eder Einstellung zum Tragen kommt, physisch empfindet. Die Erfah-
rung, dass die Z eit in Ihrem Korper vergeht, dass die Z eit des Films in 
Sie eindringt. «4 
Dieser Fokus auf dem sich langsam entfal tenden Gesamtgebilde eines 
Zeitgeflihls, welches auf das Erzeugen einer affektiven Stimmung setzt 
und deshalb unterschied li che amourose Einstellungen zusa mmenfligt, 
di e narrativ nur geringfligig miteinander verbunden sind , legt es nahe, 
TOUTE UNE NUIT j enem Subgenre des Stadtfilms zuzuordnen, das die 
Verwick lungen mehrerer Figuren eine N acht hindurch verfolgt: in LE 
NOTT I BlANC HE (WE ISSE N XCHTE, 1957, R : Luchino Viscon ti ), LA NOTTE 
(D IE N AUlT, 1961, R. : Michelangelo Antonion i), AM ER ICAN GRAFFITI 
(1973, R : George Lucas), A FTER H OURS (D IE ZEIT NAC H MI TTE RNAC HT, 
[985, R : M artin Scorsese) oder NI GHT ON EARTH (199 1, R :JimJarm usch). 
Doch eben der Umstand, dass sich Akermans N ac ht als ein Z eitraum 
entpuppt, in dem Liebende, die den Irrunge n und Wirrungen ihrer Lei-
denschaften nachgehen, sich immer wieder im Dunkel verfllichtigen, 
um dann in anderer Gesta lt und an einem anderen Ort wieder au fz utau-
chen, zeichnet auch eine Verbindungslinie zu Willi am Shakespeares A 
MidslI/IImer N ight 's Drea/ll (Solll lllemachtstTaIIlIl, 1595196). Das nachtli che 
Briissel, in dem die Sichtbarkeit radikal eingeschrankt ist und deshalb die 
Tone, Stimmen und Gerausche , die die Bewegungen der Figuren beglei-
ten, an Bedeutsamkeit gewinnen , Iasst sich auch als eine kinem ati sche 
Umschrift von Shakespeares Zauberwald begreifen , in dem flir di e vor-
libergehende Zeit zwischen Abenddammerung und Morgenrote die 
Grenze zwischen R ea litat und Traum sich verfllissigt hat. Ausschlagge-
bend fiir di eses Crossm appin g ist, dass in beiden Ei llen die N acht nicht 
nur den Schauplatz stellt , auf dem N achtschwarmer verschiedener Cou-
leu r ih r Begehren auszuleben suchen, sondern d ieser Z eitraum zudem 
eine kollektive Geistesha ltung w iedergibt, die wir im Sinne eines kine-
matischen Traumgebildes als Zuschauer mit den unterschiedli chen Ak-
teuren fiir di e Dauer der dramatischen H and lung teilen, weil wir sie 
korperli ch nachempfinden. 
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Dabei ist festzuhalten : Wie in Shakespeares Ko modie fungiert auch in 
Akermans M elodrama die N acht sowohl als Gegensatz w ie auch als Er-
ganzung zum Tag. Die binare Opposition zwischen den beiden Tages-
zeiten ist eine, in der, wie Gerard Genette vorschlagt,5 der Tag die Nacht 
aussch lieBt und sie zugleich enthalt. Stellt di e N acht eine Abweichung 
und Abwandlung der Norm dar, ist sie j edoch immer auch m ehr als nur 
das Gegenteil des Tages. Sie ist - und darin entspricht sie dem M edium 
des Theaters ebenso wie dem des Kinos - dessen nicht reziproke Kehr-
seite . M an kann zwa r, erkIart Genette, vom Tag sprechen, ohne an die 
Nacht zu denken. Spricht man hingegen von der Nacht, verweist m an 
unweige rlich darauf, dass auf sie ein neuer Tag folgen wird, den m an di e 
ganze N acht hindurch erwa rtet.6 Zugleich ist die geschlechtliche Kodie-
rung der Tageszeiten bezeichnend flir di e Vorherrschaftjener affektbezo-
genen Wahrnehmung der Umwelt, di e in vielen Mythopoetiken mit der 
N acht in Verbindung gebracht wird.7 1st der mannlich verstandene Tag 
Ort del' Sprache, der Vernunft und der Gesetze , wird die N ac ht mit ihrer 
sich im Dunkel verlaufenden unergriindlichen Tiefe seit der Antike mlit-
terlich kodiert. Bekanntlich halt die in einen dunklen M an tel oder 
Schleier gehlillte N achtgottin N yx zwei Kn aben in ihren Annen - den 
Schlaf, der das Leben erhalt, und den Tod, der diesem ein Ende setzt. 
Verdi chtet sich an dieser allegori schen Figur der phanomenologische 
Um stand, dass aus der N acht stets ein neuer Tag geboren wird, wa hrend 
sie uns diesen bei Abenddammerung auch immer wieder nimmt, ent-
puppt sich di e N acht als Ursprung und Ziel des Lebens. 
Deshalb stellt der nachtli che R aum , durch den sowohl Shakespeares 
als auch Akerm ans Liebende sich bewegen, nicht nur eine Erganzung 
zum gewohn li chen Tag dar. Er ist auch eine Biihne flir jenen Geisteszu-
stand des Traumens und Fantasierens, in dem etwas sei nen An fang nimmt, 
das bei Anbruch des Tages Folgen haben w ird, in dem aber zugleich et-
was zum Abschluss gebracht werden kan n, im Si nne einer Abrechnung 
mit dem Tag. Jeweil s ist diesel' zukunftsweisende Zeitraum zwischen 
Abenddammerun g und M orgenro te also ni cht vollig yom Tag abge-
g ren zt, sondern als eine korp erlich erfahrbare Szene konzipiert, die, ganz 
im Sinne von Michel Foucau lts H eterotopie,8 als Gegen platzi erung odeI' 
Widerl ager in den gewohnlichen Alltag hinei ngezeich net ist.9 Die For-
m ali sierung leidenschaftlicher Um armungen oder Trennungen, welche 
in TOUTE UNE NU IT auf der Leinwand auffl ackern, spielen an w irklichen 
Orten, die loka lisierbar sind und dennoch aufgru nd ihrer betont kiinstli-
chen Ausleuchtun g einen Geisteszustand au Berh alb der N orm alitat zum 
Ausdruck bringen. Wie d ie jungen Liebenden Shakespeares, die vor dem 
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strengen vaterlichen Gesetz in den Feenwald fliehen, urn sich dort unge-
zugelt ihrem oft gewaltsamen Begehren hinzugeben, aber auch wie di e 
Feenkonigin Titania, die von den Zaubertropfen verwandelt eine Liebes-
nacht mit einem Sterblichen verbringt, der zudem einen Eselskopf tragt, 
so leben auch Akermans Figuren ein Begehren aus, welches die Gesetze 
der Vernunft ausblendet. In dem nachtlichen R aum findet eine Potenzie-
rung des Imaginaren statt, die mit einer Entstellung der Vernunft einher-
geht. Treffend stellt der Furst Theseus, der ganz dem Denken des Tages 
verhaftet ist, am nachsten Morgen fe st: »In the night, imagining some 
fear, how easy is a bush supposed a bea r! «'o 
D ennoch sagt di e in der N acht durch die Einschdinkung des Sehver-
mogens geforderte Abweichung yom normalen Geschaft des Alltags-
lebens auch etwas uber den Tag aus. Wie die von Puck gestiftete Liebes-
verwirrung eine anamorphotische Spiegelung des Ehegesetzes am Hof 
des Theseus an bietet und di e Weichen so stellt, dass es am Ende der Ko-
modie doch zu einer glii ckli chen Hochzeit aller Liebenden kommen 
bnn, so erl auben auch di e nachtli chen Szenen in TouTE UN E NU IT der 
Filmhand lung, einen Kommentar zum Tag auszudrii cken, ohne di esen 
direkt in W orte zu fassen. Gleichzeitig macht das Crossmapping deutli ch, 
wie sehr in beiden Fallen der nachtli che R aum eine sinnliche Erfahrung 
des Begehrens zwar gegenLiber einer psychologisierenden Erklarung pri-
vilegiert , zugleich aber die Sprache nur aufl1a lten, nicht ausloschen b nn , 
wei l all e H andlungen unweigerlich in den Tag auslaufen werden. Die 
R ea litat des Begehrens, die von der N acht aufgerufen und in ihr ausge-
lebt werden b nn , gewi nnt regelrecht an Intensitat, wei l sie als Gegen-
stLi ck zu j ener R ealitat des Tages erfa hren wird, die di ese Leidenschaft 
wieder einschra nken, nicht aber til gen wird. Als Antwort auf ihren Ga t-
ten , der den Geschichten der Liebenden , die sie am nachsten Morgen am 
Waldrand auffinden , keinen G lauben schenken will, verteidigt di e Ama-
zonenkonigin Hippolyta deren Versuch, die nachtlichen Ereigni sse in 
eine verstandli che Sprache zu Libertragen, mit einem Denkbild , das 
Akerm ans aus Fragmenten zusa mmengesetztes Gesamtbild im Kern 
tri fft: "But all th e story of the night told over, and all their minds trans-
figured so together, more witnesseth than fa ncy 's images , and growst to 
something of grea t constancy; but howsoever, strange and admirabl e.«" 
1m Gegenzug lasst sich fiir TOUTE UNE NU IT aber auch feststell en : Z war 
rLickt ein Ausagieren der Leidenschaften, von den verschiedenen Stimmen 
der N ac ht unterstLitzt , in den Vordergrund der Filmhandlung, dennoch 
bleiben Spuren einer narra tiven Erklarung nie ganz aus. Viele Figuren 
verschwinden, nachdem sie sich umarmt oder voneinander getrennt haben , 
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im Dunkel, wir aber konnen u ns vorstellen, wie die Nacht fUr sie ausge-
hen wird. Fur di ej enigen , die, vor eine W ahl gestellt, eine Entscheidung 
fallen mussen , bietet TOUTE UNE NU IT zudem im letzten Drittel, wenn 
auch nur mit wenigen Strichen gezeichnet, eine narrative Auflosung der 
Erzahlsequenz , in der sie als Akteure und Akteurinnen fungiert haben. 
Die Ehefrau entschlieI3t sich , zu ihrem Gatten heimzukehren . Das un-
glii ckliche Paar wartet, wenn auch an separaten Fenstern , auf einen ge-
meinsamen Morgen, und die von Aurore C lement gespielte Frau lasst 
ihren alten Geliebten wieder in ihre Wohnung. Nachtraglich , vonjenem 
Tag aus gedacht, der mit der Morgendamm erung einsetzt, lasst sich fest-
halten : Fiir viele ist es eine gewohnliche N acht gewesen, fur j ene Figuren, 
zu der die Filmerzahlung mehrmals zurii ckkehrt, hat sich etwas ereignet, 
das am nachsten Morgen nicht nur Konsequenzen hat, sondern diese 
N acht auch als eine besondere erinnern lassen wi rd . 
Eben weil der nachtli che R aum als Buhne und Geisteshaltun g auf eine 
Potenzierung des Imaginaren setzt , zeichnet sich noch ein weiterer Wi-
derspruch zwischen affektreicher Erfahrung und sinnstiftender Erkla-
rung abo Die von Akerman durchdeklini erte Formali sierung nachtli cher 
Leidenschaften folg t nicht nur einem strengen visuellen Muster. Die 
durch kinematische Sprache - Schnitt, Ton, Mise en Scene - erzeugte 
N acht halt uns dazu an, iiber das Kin o als einen von visuellen Z eichen 
erzeugten Fantas ieraum nachzudenken. Bi ldet in TOUTE UNE NUIT das 
Gewitter den narrativen Umschl agpunkt, ruft dieses di e doppelte Bedeu-
tung hervor, die der Vorstellun g, an das Ende der N acht zu gelangen, 
innewohnt. Damit wird einerseits j ener zeitli ch verstandene Punkt be-
zeichnet, an dem die N acht vom Tag abgelost wird , andererseits verweist 
diese Denkfigur auch auf j ene media l verstandene Instanz, in der eine 
ph anomenologisch dargestellte Nacht in das R egister reiner astheti scher 
Z eichen iibergeht . Was den themati schen w ie medialen R eiz der N acht 
als potenzierte Erfahrung des Imagin aren ausmacht, betrifft somit den 
Umstand , dass das Begehren sich im nachtli chen Briissel deshalb unein-
geschrankt en tfa lten kann , weil es zeitli ch begrenzt ist, w ie auch di e als 
kollektives Traumerlebnis konzipierte Filmer fa hrung sich deshalb von 
einem Seltenheitswert in der Z eit nahrt, weil w ir wissen, dass ihr Z auber 
eben fa lls ein Ende finden w ird . 
Wie Stanley Cavell in seiner LektLire des SOllllll ernaclttstraulIls festhalt, 
geht es bei den Abenteuern , die im nachtli chen R aum moglich sind , 
meist darum, j egli che Selbsterkenntnis in ihrer Vorl aufigkeit zu verste-
hen .12 Zu fragen gilt deshalb , wie die Figuren, die in der N acht ei ne Er-
kenntnis gewonnen haben , sich ihr M orgen und Ubermorgen vorstell en. 
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Welche Konsequenzen bringen nicht nur die enttauschenden oder be-
geisternden Erfahrungen mit sich, sondern auch das Erwachen in einen 
undfiir einen Morgen. Wie viele andere Filme, die eine Reise durch eine 
besondere Nacht nachzeichnen, ubernimmt auch TOUTE UNE NUIT von 
Shakespeares Liebeskomodie die Vorstellung, dass die offentliche Welt 
des Tages ihre Konflikte nicht unabhangig von Entschlussen losen kann, 
die im Gebiet der privaten Krafte der Nacht gefallt worden sind. Laut 
Cavell benotigt die therapeutische Erkenntnis, die in der wie ein Traum-
gebilde erfahrenen Nacht gewonnen werden kann, das Erinnern von 
etwas, das Aufwachen z u etwas, und zugleich das Vergessen von etwas, das 
Aufwachen von etwas .13 [m vierten Akt des Stuckes erwachen Shakespeares 
Liebende am R and des Feenwaldes und konnen sich nur ungenau an das 
erinnern , was ihnen in dieser N acht im Feenwald widerfahren ist. 
Gleichzeitig erwachen sie zu einer Liebe , die in einer Hochzeitsfeier 
munden wird. Am deutli chsten all erdings bringt es der ambitionierte 
Schauspieler Z ettel mit der Behauptung auf den Punkt: »l have had a 
dream past the wit of man to say what dream it was ( ... ) man is but a 
patched fool if he wi ll offer to say what methought I had.«14 Eine Ver-
schriftung dieses Traums, die dessen Essenz nur entstellt wiedergeben 
kann, will er seinerseits am nachsten Abend am Hof auffuhren. 
1m letzten Drittel von TOUTE UNE NUIT zeigt auch Akerman uns, wie 
einige der Figuren aus dieser N ac ht in den Morgen ubergehen, und nutzt 
da fu r ei n mal meh r ei n Spiel der Va ri ationen. Ein ige halten an einer alten 
Beziehung fest, wie die Frau im weif3en Kostiim, die nach Hause zuriick-
gekehrt sich wieder neben ihren schlafenden Mann ins Bett legt, dann 
aber, sowie der Wecker zu klingeln begonnen hat, aufsteht. Ein gewohn-
Iicher Tag bricht an, gezeichnet von der in der vorherigen Nacht getrof-
fen en Entscheidung gegen einen Ausbru ch aus der Ehe. Andere finden 
erneut zueinander, wie die Frau, die ihrem Mann wenige Stunden vor-
her erklart hat, sie liebe ihn nicht mehr. Aufseinen Wunsch hin schlief3t 
sie die Vorhange wieder und lass t sich von ihm in dem erneut abgedun-
kelten Schlafzimmer zuriick ins Bett ziehen: ein Zeichen, dass sie berei t 
ist, dieser Beziehung noch eine Chance zu geben . Wiederum andere er-
wachen in eine neue Beziehung, wie die Frau, die sich heimlich aus der 
Wohnung des Fremden, mit dem sie die Nacht verbracht hat, sch leichen 
will. Er fangt sie im Treppenhaus ab, und im Morgenlicht konnen sie 
einander sagen, wie sie heif3en. Die darauf folgende Umarmung deutet 
an, dass ein nachtliches Begehren gliicklich in die Sprache des Tages 
iiberfuhrt worden ist. Andere wiederum finden in den fruhen Morgen-
stunden eine Inspiration, um auf die Schlaflosigkeit, die sie diese Nacht 
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erfahren haben , zu antworten. Der Mann, der aus Liebeskummer immer 
wieder aufgewacht war, findet nun die Worte, die ihm erlauben, einen 
Brief an seine Geliebte zu schreiben. Ob die Figuren sich als Paar erneut 
anerkennen oder trennen , ob sie es vorziehen, allein zu sein, oder einen 
Weg gefunden haben, mit der Einsamkeit zu leben - jeweils zeigen diese 
narrativen Auflosungen , was es heif3en konnte, in den Morgen und fiir 
den Morgen erwacht zu sein. Zwar kehren sie in ihren gewohnlichen 
Alltag zuruck, doch der Tag und dessen Vernunftgesetze sind gezeichnet 
von der nur bruchstuckhaft erinnerbaren Erkenntnis, die sie in dieser 
N acht gewonnen haben . 
Nur ein Paar gibt bei Anbruch des Tages das nachtliche Begehren 
nicht auf und tragt es stattdessen bewusst in den Morgen hinein. D er 
Mann, der unerwartet zu Aurore C lement zuruckgekehrt war, halt sie 
fest umschlungen in sei nen Armen und bittet sie, mit ihm zu tanzen. Als 
ware die Zeit fur dieses Paa r stehengeblieben, fei ern sie jetzt ihre amou-
rose Wiedervereinigung. War das Aufwachen der anderen Figuren von 
den Klangen des morgend lichen Straf3enverkehrs begleitet, ertont an 
dieser Stelle einmalmehr aus dem Off L'Alllore perdol1era. W ahrend er sie 
fest umschlungen halt, fragt er sie , warum sie den anderen Mann Iiebe. 
Ihre Suche nach den passenden Worten, die dessen Anziehungskra ft er-
klaren konnten , lasst sie an dieser Liebe immer mehr zweifeln. Verdrangt 
von der N ahe des Geliebten, der sie in seinen An11en halt, verfllichtigt 
sich der andere Mann , wahrend sich fur eine kurze Z eit das Liebeslied -
als Stimme und Stimmun g der Nacht - hartnack ig gegen den wachsen-
den Alltagslarm durchzusetzen scheint. Dann klingelt das Telefon , und 
Aurore C lement geht, den Tanz unterbrechend , in ihr Schlafzimmer. 
Doch auch sie hat in dieser N acht einen Entschluss gefasst, der eine Ver-
anderung ihrer amourosen Verstri ckun g verspricht. Zwar sp ri cht sie nun 
mit dem M ann , der die Nacht hindurch auf sie gewartet hat, legt sich 
anschlief3end aber, nachdem sie den Horer wieder aufgelegt hat, zu dem 
Geliebten aufs Bett, der ihr ins Sch lafzimmer gefolgt ist. Die erneute 
Umarmung stellt auch ein Aufwachen dar: in die Anerkennung dieser 
Liebe il" Morgen und ji'ir den Morgen - hat doch der Lirm vor dem Fens-
ter endgultig das Liebesli ed verdrangt. 
Fur den Austausch zw ischen dem Ausagieren ei nes nachtlichen Be-
gehrens und dem Aufwachen aus dieser Entdeckung ist dramaturgisch 
entscheidend, dass wir, nachdem Aurore Clement sich ganz der Umar-
mung ihres wiedergewonnenen Geliebten hingibt, wieder dort ange-
kOll1men sind , wo alles begonnen hat: bei der schwarzen Leinwand und 
dem Abspann , der von eben jenem ominosenWarnsignal aus dem Off 
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begleitet wird , das uns in dieses Geschehen eingefiihrt hat . Sind aus die-
sem Dunkel die vielen Figurationen amouroser Leidenschaften entstan_ 
den , f1 ackert nun j ene andere, dem Liebestraum entgegengesetzte Be-
deutung der Nacht wieder auf, welche diese stattdessen mit der 
Verganglichkeit in Verbindung bringt. Erinnern wir uns nochmals daran, 
dass die antike N yx nicht nur den Schlaf, sondern auch den Tod in den 
Armen halt, so gewinntjenes andere Lied, welches nur in einer Szene zu 
horen ist, eine eigene, beunruhigende Brisanz . In di eser steht ein junger 
M ann, eine Ziga rette rauchend , in seinem Wohnzimmer und hort sich 
eine Pl attenaufnahme von Gustav M ahlers Lied Oft den.k ich, sie sind nur 
ausgegangcn an . Sein Korperumriss w irft einen Schatten an die W and , 
sodass dieser als unheimlicher Doppelganger im Bild erscheint. Die 
N achbarin, di e der junge M ann aufzusuchen sich entschlieBt, weist ihn 
ab, und so schreitet er ziellos in di e N acht . 
D er U1ll stand , dass weder di e Fil1llerza hlung zu dieser Figur zuruck-
kehrt, noch dieses Lied aus M ahlers »Kindertotenlieder«-Zyklus ein wei-
teres M al erklingt, lenkt unsere Auf1llerksamkeit auf j ene Storung, die 
bereits von dem warn enden Signalton des Vorspanns angedeutet w urde. 
Es gibt in TouTE UNE NU IT Momentaufnahmen, in denen eine Leiden-
schaft auffl ackert , di e nicht das Treffen oder Auseinandergehen von Lie-
benden betri fft , sondern di e Pathosformel eines diffusen Aufbruchbe-
geh re ns umspielt: Sei es eine Mutter, di e vor ihrem H aus nachdenklich 
eine Ziga rette raucht , als wolle sie einen E ntschluss fa ssen , um schl ie8lich 
doch dem Ruf eines Kindes zu folgen und w ieder in das H aus ein zutre-
ten . Sei es ei n junges M adchen , das mit der Katze im rechten Arm und 
dem Koffer in der linken H and entschlossen aus ihrem trauten Heim 
Oieht und dabei di e T tir weit offen lasst. Wo sie hingeht oder ob sie ir-
gendwo ankommt, sehen w ir nicht. Stattdessen sehen wir mitten in der 
N ac ht ein anderes kl eines M adchen, welches vorsichtig die Treppe eines 
Altbaus hi nuntersteigt, sich auf di e Stra8e begibt und dort auf ein Paar 
zul auft . Dieses wendet sich aber ab, beY~r das M adchen das Paa r errei-
chen kan n, sod ass es all eingelassen im Dunkel verharrt . W eil diese Kin-
der, die vermeintlich nu r ausgegangen sind, aus unserem Blickfeld ver-
schw inden , bringen sie eine andere Fragilitat mit ins Spiel. Ais Gegenstuck 
zu den Pathosformeln des Liebestreffens eroffnen diese Momentaufnah-
men einen anderen Schauplatz, der, mitten in der N acht, auch auBerhalb 
dieser liegt . Die narrativ verschollenen Figuren, fur die es kein Aufwa-
chen aus der Nac ht gibt, bilden eine Storung im Gesamtgefiige . Indem 
sie sich gan zlich in der N acht verfli.i chtigen , stehen sie ein fur das, was 
n icht in den Tag gerettet werden ka nn: fur jenen Fluchtpunkt eines un-
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auffindbaren Verschwindens am Ende der N acht, der von dem Liebeslied 
und der Verzeihung, welches dieses verspricht, ganz im Sinne einer 
Schutzdichtung uberblendet und abgedichtet wird . 
M auri ce Blanchot spricht, um ein D enkbild zu finden fu r die Selbst-
refl exivitat eines asthetischen Gebildes, welches um die Faszination des 
nachtlichen Z eitraums kreist, von einer »autre nuit«15. Diese ist nicht als 
ein begehbarer Z eitraum zu verstehen, sondern als eine Leere, auf die die 
potenzierte Imagination der N acht verweist, vor dessen unermesslichem 
Abgrund sie aber zugleich schutzt. Als reiner O rt des Au8en ist di ese 
andere N acht, dem Tode gleich , stets unzuganglich, weil man sie nicht 
wieder verlassen kann. Die in der N ac ht ausagierten Leidenschaften , die 
sowohl die ekstatische Liebesumarmung wie auch das einsa me Ausge-
gangensein umfassen konnen , stellen eine Er fa hrun g dar, in der die be-
gehbare N acht sich gegenuber di eser anderen N acht offnet - und eben 
diese Erfahrun g inspiriert eine Filmsprache, di e auf ih re eigene M edi ali-
tat verweist, indem sie j ede mimetische Wiedergabe der gewohn lichen 
Nacht mit einer von di eser losgelosten reinen Z eichenhafti gkeit iiberl a-
gert. In TouTE UNE NU IT offnet sich das Spi el der fo rm alisierten Leiden-
schaften , der Widerstreit der Lieder und Tone j ener »a utre nuit« agiert 
die Flucht einzelner Figuren im Dunkel der N ac ht aus, ohne di ese Ver-
f1ii chtigun g zu erza hlen . D ieses Verschwinden entpuppt sich somit als 
eine Hinwendung zu m Nichts, zu r dun klen Leinwa nd am An fa ng und 
am Ende des Fi lms, deren Beschriftung, di e all di ejen igen benennt, di e 
an dem Film mitgearbeitet haben , auch den Fluchtpun kt des ki nemati-
schen Bildes ausm acht. 
Zugleich bleibt aber di e D enkfigur der »autre nuit« di alekti sch konzi-
piert und fi.ihrt uns zu der Liebesum armung am Tag als letztes Filmbild 
zurii ck. Es gibt den Tag, laut Blanchot, weil all es in einer Nacht mi.indet, 
die eine Annaherung an den Ursprung und das Ziel all es Seienden dar-
stellt.16 Gleichzeitig ist der Tag das , was i.iber diese beiden Punkte der 
Leere hinausfi.ihrt . Die N ac ht ist ni cht nur als Gren ze zu verstehen, di e 
gesetzt werden muss, um den Tag als Z eitraum zu bestimmen. Sie muss 
auch in j enen Tag iibergehen, dessen Licht ihre schillernde Dunkelheit 
zerstreut. Doch indem der Tag sich die N acht aneignet - und das ist d ie 
Pointe des Aufwachens der Liebenden in Akermans Melodram a - , w ird 
dessen Licht auch reichhaltiger. Die Kinder, die sich in dieser N acht ver-
fluchtigt haben und an d iesem Erwachen nicht teilhaben, hinterl assen als 
Leerstelle ih re nachtliche Spur in dem w iedergewonnenen Tag; ell1 e 
S d ' d . pur, Ie von em warnenden SIgnal des Abspanns nochmals unterstri-
chen wi rd . Eben darin g reift TOUTE UNE NU lT zugleichjene Erkenntnis 
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der FlUchtigkeit der asthetischen Illusion auf, mit der Shakespeares Som-
mernachtstraum ebenfalls an das Ende seiner sprachlich erzeugten Nacht 
gelangt. Sind wir am Ende von TouTE UNE NUIT wieder bei der dunklen 
Leinwand angekommen, in die sich aile Filmbilder verfluchtigt haben , 
sind wir auch an dem Punkt angelangt, an dem Puck seinem Publikum 
versichert: »Ifwe shadows have offended, think but this, and all is mended: 
That you have but slumbered here, w hile these visions did appear.«17 
Eine Inspiration , die der N acht entstammt und ihr als Ursprung ver-
haftet bleibt, muss sich am Ende ihrer Darbietung wieder verfluchtigen . 
1m Erscheinen losen sich die Bilder und Klange eines j eden as theti schen 
G ebildes auch wieder auf. H at Akerman uns eine ganze N acht lang ein 
schillerndes Spiel des Zusammentreffens, Auseinandergehens und Ver-
lassenwerdens vor Augen geftih rt, steht di ese them atisch wie formale 
Fluchtigkeit ebenso auf dem Spiel w ie der Wunsch, aus der nachtlichen 
Vision aufzuwachen und zu gleich Spuren der dort erlebten Faszination in 
den Alltag hintiberzutrage n . 
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Fabienne Liptay 
Nach dem Experimentieren: das Testen 
GOLDEN EIGHTIES und LES ANNEES 80 
LES ANNEES 80 (1983) ist ein ungewohnlicher Film. Er ist das M aking-of 
zu GO LD EN EIGHTI ES (1986), wurde aber nicht, w ie ublich, nachtraglich 
als B eigabe zum Fi lm verOffentlicht, sondern ging diesem zeitlich voraus. 
Er dokumentiert damit die Entstehung eines Films, den es zu diesem 
Z eitpunkt uberhaupt noch nicht gibt.1 D amit wird das Verhaltnis zwi-
schen Film und M aking- of auf di e Probe gestell t; viell eicht verkehrt es 
sich auch ganzli ch , insofern nunmehr der Film als N achreichung zu sei-
nem M aki ng- of erscheint. C hantal Akerman drehte LES ANNEES 80, um 
Gelder ftir GO LD EN EIGHTIES einzuwerben,z eine Musicalkomodie in der 
Tradition vo n Vincente Minnelli oder Jacques Demy, di e konventionel-
lere Fo rmen fi lmischen Erza hlens erprobt und in ihrem Werk einen 
deutli chen Bruch mit dem ex perilllen tellen Filmschaffen der 1970er Jah-
re marki ert.3 In einem Interview ftir di e Cahiers du cine"na au f3er te Aker-
man zu Beginn der neuen Dekacle selbst den Wunsch , sich einem kom-
merziellen Proj ekt zuzuwenden, um der Meisterschaft , di e sie in der 
Exploration der Moglichkeiten des strukturellen und minim ali sti schen 
Films erreicht habe, zu entkommen .4 Um zu zeigen, dass sie als R egis-
seurin imstande war, ei ne Mu sica lkomodie mit grof3em Budget zu rea li-
sieren , habe sie so etwas wie einen M odell film gebraucht, den sie aus 
Probeau fnahmen fUr de n eige ntlichen Film montierte. Gleichzeitig w ur-
de LES ANNEES 80 spater im Kontex t ih res bisherigen experimen tellen 
Fillll schaffens gelesen , als vorausgeschickte Zurticknahme der Konzessio-
nen, di e Akerm an mit GO LDEN E IGHTI ES an das kl assische Kino m achte. 
M an w ird LES ANNEES 80 indes cl em B ereich der W erbung wo hl ebenso 
wenig zuschlagen konnen w ie dem Bereich des E xperimentalfi lm s. 5 Viel 
eher bietet das M aking- of - als ein Form at, das sowohl der Bewerbung 
von Fillllen als auch der E rforschung ihrer Produktionsbedi ngungen die-
nen ka nn6 - hi er eine Versuchsa nordnung, um d ie Pramissen des kOlll-
merziellen Filmelll achens selbst zu tes ten , sie in der E rfullun g gewisser 
Erwa rtungen des M arktes zu erkunden und zu uberprtifen . 
GOLDEN EIGHTI ES, der in der Drehbuch fass ung noc h »La Galerie« hief3 , 
spielt in einem Einkaufszentrum , zwischen M odeboutique, Frisiersa lon , 
Ca febar und Kino, wo sich die Wege unterschiedli cher Figuren k reuzen . 
FILM-KONZEPTE 
47 
Fabienne Liptay, Margrit Tr6hler (Hg.) 
CHANTAL 
AKERMAN 
003 Chantal Akerman stellt sich vor. Ein Vorwort 
006 Eric de Kuyper 
Leben lernen, das Leben lehren. Chantal Akerman zur 
EinfUhrung 
012 Volker Pantenburg 
Aufatmen. Chantal Akerman und die New Yorker Film-
Avantgarde 
018 Michelle Koch 
No Home away from Home. Einsamkeit und Exil in HOTEL 
MONTEREY und LES RENDEZ-VOUS D'ANNA 
027 Heike Klippel 
Organisierte Zeit. JEANNE DIELMAN, 23 QUAI DU COMMERCE, 
1080 BRUXELLES, Zeit und Hausarbeit 
041 Elisabeth Bronfen 
Reigen nachtlicher Begegnungen. Chantal Akermans TOUTE UNE 
NUIT 
055 Fabienne Liptay 
Nach dem Experimentieren : das Testen . GOLDEN EIGHTIES und 
LES ANNEES 80 
062 Patrick Straumann 
Die Frau mit dem Koffer. Chantal Akermans D'EST, SUD, DE 
L'AUTRE COTE und LA-BAS 
075 Gawan Fagard 
Kontemplation und Verteidigung der Bilder. Chantal Akermans 
D'EST, AU BORD DE LA FICTION 
084 Monika Dac 
No More Home Movie. Versuch einer Kartografie von Chantal 
Akermans Territorium 
093 Biografie 
095 Werkverzeichnis (Auswahl) 
101 Autorinnen und Autoren 
Chantal Akerman stellt sich vor 
Ein Vorwort 
»Ich heiGe Chantal Akerman . Ich bin in Briissel geboren .« Schwarzbild. 
»Und das ist wahr. D as ist wahr.«1 Diese Satze spricht di e Regisseurin in 
frontaler N ahau fnahme, aus der sie uns mit ihren hellen griin-grauen 
Augen direkt anbli ckt. E s sind di e le tzten beiden Einstellu ngen des 
Selbstportrats CHAN TAL AK ERMAN PAR C HA NTAL AK ERMAN (1996) in 
der R eihe CiN EMA , DE NOTR E TEMPS, die J anine Bazin und Andre S. La-
barthe dam als gem einsa m verantworteten . Sie hatten Akerman , dem 
Format derReihe fo lgend, fiir da s Portrat eines Filmem achers oder einer 
Filmem acherin angefragt ; daraus wurde ein Selbstpo l'trat , produziert 
und ausgestrahlt von la Sept-Arte .2 
Eigentlich hatte C hanta l Akerm an gerne ihre Filme »spl'echen« lasse n 
und einzig eine M o ntage von Filmbildern aus ihrem dam aligen CEuvre 
prasenti ert , so als waren es rushes, um aus ihnen e inen neuen Film zu 
schaffen , de r a ls ihr Selbstp ortrat gego lten hatte . D och B azin und La-
barthe vcrl an g ten , dass man sie sehen und dass sie tro tzdem auch libel' 
sich reden so llte: »Und da bega nnen di e chwierig ke iten(" denn: »Wie 
ka n n ich mit mir selbst das Interesse flir mich wecken? ... l - so di e Filme-
m acherin am An fa ng der Sendun g. Aber Vertrag ist Vertrag, und di esen 
w oll te Akerman e rflillen . 
Entstanden ist ein zwe iteiliges Selbstpo rtrat vo n 64 Minuten ; im ersten 
Viertel spri cht di e R egisseurin vo n ihrem Z ogern , ihl'en Z weifeln , ihren 
Angsten und den Hindernissen , denen sie bei der Kon ze ptio n ausgesetzt 
wa r - o der besser : Sie liest Tex te vor, di e sie liber di ese Umstande verfass t 
hat · zuerst etwas zaghaft , dann zunehmend lebendiger, sich abe r auch 
immer w ieder selbst korri g ierend. M ehrere langere Einstellunge n zeigen 
sie vor einel' W and sitzend , rechts mit dem E llbogen auf einen Tisch ab-
gestlitzt , links ist im Mittelgrund ih r Compute r, d avor ein Stuhl und 
dahinter ein Fenster zu sehen, d as au f d as N ac hbarh aus und einen Balko n 
mit roten G erani en bli ckt . Sie wende t sich an die Kamera, zuerst in halb-
naher Aufn ahme, dann in N ah- und zum chlu ss in GroGaufnahme . 
M eist ist sie all ein im Bild , zu B eginn mit ihrem Hund . Diese r Teil w irkt 
w ie ein stilisiertes »privates Interv iew (,.4 D anach fo lg t eine M ontage von 
ausgewa hlten Ausschnitten aus ihren Filmen , wie sie ihr vielle icht von 
Anfang an vorschwebte . D er erste Te il ist Fernsehen , del' zw eite Teil 
Kino; hi er steht die Filmem acherin im Z entl'um , dort sind es die Filme. 
4 . Vorwort 
CHANTAL AKERMAN PAR CHANTAL AKERMAN 
Durch den person lichen Stil sind die beidenBlocke miteinander verbun-
den: lange, (beinahe) fixe Einstellungen, die sich in den Filmausschnit-
ten zu langsa men , meist seitli chen Kamerabewegungen entwickeln kon-
nen und dabei immer seltsam frontal bleiben. Dazu gehoren auch di e 
Unentschiedenhei t zwischen Fiktion und Nichtfiktion und eine komple-
xe Spannung zwischen N ahe und Distanz, die von Blick und Standpunkt 
der Kamera nicht unabhangig sind und die ihr gaines Werk durch ziehen. 
»Und zweifellos liebe ich mein Kino , vor allem dann , wenn ein ande-
rer daruber spricht.<,5 Bevor Akerman dies sagt, erzahlt sie einen ji.idi-
schen Witz , in dem ein Mann aufdem M arkt seine magere Kuh verkau-
fen will, das einzige , was er hat. Er beginnt, leise zu rufen : »Seht mal 
meine Kuh, meine Kuh ist eine Kuh , ist ei ne Kuh, ist eine Kuh .. . «6 W ah-
rend die anderen Manner auf dem M arkt ihre Kuhe lauthals anpreisen 
und leicht verkaufen , bleibt er mit seiner abgemagerten Kuh zuri.ick. Er 
mache das nur nicht richtig, sagt darauf ein anderer zu ihm und beginnt , 
die magere Kuh auszurufen : »Seht mal diese Kuh , sie macht so wunder-
schone Fill11e usw. ( ... ). Aber der andere in dieser Geschichte weif3 ge-
nau , dass meine Kuh mager ist, und doch schafft er es, dass ich sie li ebe. 
Viel ist dazu nicht notig: Liebe sie , auch wenn sie mager ist, vor allem 
mager.«7 
Vorwort . 5 
Chantal Akermans Auffassung, dass ihre Arbei t und ihre Filme erst 
durch den Blick und die W ertschatzung der anderen w irklich existieren , 
mochten wir mit den neun Beitragen in diesem Heft Rechnung tragen. 
Mit No HOM E MOVI E (2015) hat sie sich von uns und von dieser Welt 
verabschiedet, aber ihre Filme gehoren zum Kino unserer Zeit und blei-
ben ihm erhalten ; sie preisen das Kino auf ganz besondere und nur ihnen 
eigene Weise, als ein »mageres« Kino, das Akerman liebte: »Sie macht(e) 
Filme, weil sie Filme macht(e), weil sie Filme macht(e), weil sie Filme 
macht(e) .. . «8 
M argrit Trohler und Fabienne Liptay M arz 2017 
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